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ಬೆಲೆ : ನಾಲ್ಕು ರೂಪಾಯಿಗಳು 


ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಗೂ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ದೇಶಗ ... 
ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಈ ಚಿನ , ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಇವುಗಳೆರಡರ ನಡುವೆ, 
ಶಾ ಹಾಗೂ ಪ್ರಯೋಗಗಳೆರಡರ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಕಾಣಬರುವ ಕೆಲವು ಸಮಾನ 
ಮತ್ತು ಸಮಾಂತರ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಶೋಧಿಸುವುದು ಈ ಲೇಖನದ ಉದ್ದೇಶ. ಈ 
ದಿಶೆಯಲ್ಲಿ ಇದೊಂದು ಪ್ರಾರಂಭಿಕ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾತ್ರ . ಭಾರತ ಮತ್ತು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಜಗತ್ತಿನ ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಬಂದಿಸಿದ ತುಲನಾತ್ಮಕ ಅಭ್ಯಾಸವಲ್ಲ ಇದು 
ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರು ರಂಗಮಂಚದ ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾ 
ಗುವ ನಾಟಕಕೃತಿ ಅಥವಾ ' ರಂಗಕೃತಿ ಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಅಂಶಗಳ ಮೇಲೆ ಮಾತ್ರವೇ 
ಇಲ್ಲಿ ಕೇಂದ್ರೀಕರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಈ ಮೇಲಿನ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಾಗಿ ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾ 
ಯಿಕ ರಂಗಭೂವಿ: ಯನ್ನು ಮೂರು ವಿಭಾಗಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು : 
ಒಂದು ಮಾರ್ಗ ಪದ್ದತಿಯ ಸಂಸ್ಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿ ( Classical Sanskrit 
Theatre) , ' ನಾ ಶಾರ್ಸ್ತ, ೧೨ ನೆಯ ದರ್ಪಣ', ' ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ' 
ಮುಂತಾದ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿರುವಂಥದು ; ಎರಡು ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ರ೦ಗ 
ಭೂಮಿ ( Ritual Theatre ) : ವಿವಿಧ ಜಾತಿ ಸಮುದಾಯಗಳ ವಿಭಿನ 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು ; ವರು - ಜಾನಪದ/ ಆದಿವಾಸಿ 
ರ೦ ಭೂಮಿ (Folk / Tribal Theat e ) : ಕ್ರಿಯಾವಿ , ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನೇ 
ವೈವಿಧ್ಯವುಳ್ಳ ಆದರೆ ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಸನ್ಮದಲ್ಲಿ ಧರ್ಮಬದ್ಧವಾಗಿಲ್ಲದೆ ( Secular ) 
ಇರುವಂಥದು . ಇನ್ನು , ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ರ೦ಗಭೂಮಿಯೆಂದರೆ - ಅರಿಸ್ಟಾಟಲ್ ನ 
ಸಿದ್ದಾ೦ತಗಳಿ೦ದಲೂ ಹಾಗೂ ಯುರೋಪಿನ ಪುನರುತ್ಥಾನಕಾಲದ ಅನಂತರ ರೂಪು 
ಗೊಂಡ ಭ್ರ ಮಾನಾದಿ (illusionist ) ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದಲೂ ದೂರವಾಗುತ 
ಬಂದ, ಹತ್ತೊಂಭತ್ತನೆ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಮೊಳೆಯೊಡೆಯತೊಡಗಿ ಕ್ರಮೇಣಪ್ರತಿಷ್ಯ 
ಗೊಂಡ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಮುಖ ರಂಗ ಆವಿಷ್ಕಾರಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಳ್ಳು ತ್ತದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ 
ಗಣ್ಯವಾದವು : ೧. ಸೆವೊಲೋದ್ ಮೇಯರ್‌ ಹಾಲ್ ನ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಶೈಲೀಕೃತ 
done ( Symbolical Stylized Theatre ) . 9. LEEF US 


ಬ್ರೆಸ್ಟ್‌ನ ಎಪಿಕ್ ರಂಗಭೂಮಿ , ೩ . ಆಂಟೊನಿನ್ ಆರ್ತೋನಕಿರ್ಯ ರ೦ಗ 
ಭೂಮಿ ( Theatre of Cruelty ) , ೪ . ಜೆರಿ ಗೊಟೊವ್ಸ್ಕಿ ಯ ರಿಕ್ತ ರಂಗ 
ಭೂಮಿ ( Theatre of Poverty ). ೫ . ರಿಚರ್ಡ ಷೇಖರ್‌ನ ಪರಿಸರ ರಂಗ 
ಭೂಮಿ ( Environmental Theatre ) . 


ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಮೂಲತಃ ಭ್ರಮಾರಹಿತವಾದದ್ದು , 
ನಾಟ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗ್ರಂಥಗಳು ' ನಾಟ್ಯ ' ಎಂಬ ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ಅವಸ್ವಾನುಕೃತಿ, ಲೋಕ 
ತ್ರಿಯ ಅನುಕರಣ ಎಂಬುದಾಗಿ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿವೆಯಾದರೂ ಅನುಕೃತಿ, ಅನು 
ಕರಣ ಎಂಬ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ ತದ್ವತ್ ಅನುಸರಿಸುವುದು ಅಥವಾ ನಕಲುಮಾಡು 
ವುದು ಎಂಬ ಅರ್ಥ ಹಚಿಕೊಳ್ಳಬಾರದು. ಕಲ್ಪನೆಯ ಮೂಲಕ ವಾಸ್ತವದೂರತೆ' 
ಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿಕೊಂಡು ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ವಾನವನ್ನು ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿ 
ಮಾಡುವುದು ಎಂದೇ ಅದಕ್ಕೆ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇಲ್ಲಿ 
ಪ್ರಪಂಚವಾನಕ್ಕೆ ಸಮೀಪವಾದ ಲೋಕಧರ್ಮಿ ಅಭಿನಯ ಶೈಲಿಗಿಂತಲೂ ಅದ 
ರಿಂದ ಭಿನ್ನವಾದ ನಾಟ್ಯ ಧರ್ಮಿ ಅಭಿನಯ ಶೈಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿತ್ತು . 
ಹಾಗೆಯೇ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ , ಮೌರ್ಯಾತ್ರಿಕ' (ಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ವಾದ್ಯ ) ಗಳ 
ಬಳಕೆ ಕೂಡ ನಾಟಕೀಯವಾದ ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ ಶೈಲಿಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿತ್ತು . ನಾಟಕ 
ಕೃತಿಗಳು ಕೂಡ ನಟನಟಿಯರ ಶರೀರ-ಶಾರೀರ ಸಂಪತ್ತುಗಳನ್ನು ಗುಷ್ಠ ದುಡಿಸಿಕೊ 
ಳ್ಳುವರೀತಿಯಲ್ಲೇ ರಚಿತವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ, ನಾಲ್ಕು ರೀತಿಯ ಅಭಿನಯ ( ಆಂಗಿಕ, 
ವಾಚಿಕ , ಆಹಾರ್ಯ,ಸಾಕ 
) ಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ, ರಂಗಪ್ರದ 
ರ್ಶನ ಬಹಿರಂಗವಾಸ್ತವವನ್ನೇ ತೋರಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ ಎಂಬುದು 
ಸ್ಪಷ್ಟನಾಗುತ್ತದೆ. ಆ೦ಗಿ೫ ಅಭಿನಯದ ಅಡಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಮುದ್ರೆಗಳ ವಿವ 
ರವಾದ ಒಂದು ವರ್ಣಮಾಲೆಯೇ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆನ್ನುವ ಸೂಚನೆಯಿದೆ. 
ವಾಚಕ ಅಭಿನಯ , ಅರ್ಥಾತ್ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳು ತುಂಬ ಶೈಲೀಕೃತವಾಗಿದ್ದವು 
ಮತ್ತು ಅನೇಕಬಾರಿ ನಟರಿಂದ ಯಾ ಅದೇ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ನಿಯಮಿತರಾದ ಸಂಗೀತಗಾರ 
ರಿಂದ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದವು. ಆಹಾರ್ಯಾಭಿನಯ , ಅರ್ಥಾತ್ ವೇಷಭೂಷಣ 
ಪ್ರಸಾಧನಗಳು ವಾಸ್ತವದ ಹತ್ತಿರಕ್ಕೂ ಬಾರದಷ್ಟು ಶೈಲೀಕೃತವಾಗಿದ್ದವು. ರಂಗದ 
ಮೇಲೆ ಅತಿಮಾನವ ಯಾ ಅನಾಸ್ತವ ಪಾತ್ರಗಳು ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳ ಬೇಕಾದಾಗ 
ವಾಗ್ಯವ ಅಥವಾ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವೇಷಭೂಷಣಪ್ರಸಾಧನಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶವೆಲ್ಲಿ ? ಅಭಿ 
ನಯದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕನೆಯದಾದಸಾಕವನ್ನು ಅಂದರೆ ಮಾನಸಿಕ ಅಭಿನಯವನ್ನು 
'ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ' ದಲ್ಲಿ ಈ ರೀತಿ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಲಾಗಿದೆ : “ ನಟನ ಆಂತರಿಕ ಭಾವ 
ನೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಂಥದ್ದು ( ಮತ್ತು , ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಆಂತರ್ಯದ 


ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಉದ್ದೀಪಿಸುವಂಥದು ) . ” ಏಕಹಾರ್ಯ ಯಾ ಹಕಲಾ 
ಟೈ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ, ಎಂದರೆ ಒಬ್ಬನೇ ನಟ ಅದೇ ಒಂದೇ ವೇಷಭೂಷಣಪ್ರಸಾ 
ಧನದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತ ಹೋಗುವ ತಂತ್ರವಿರುವಲ್ಲಿ ಭ್ರಮಾ 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೂಲಉದ್ದೇಶವಾದ ಭ್ರಮೆ ಭಿನ್ನಗೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತದೆ . ಇಲ್ಲಿ 
ನಾವಭ್ರಮೆ ಉದ್ದೇಶವಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಇನ್ನೊಂದು ಉದಾಹರಣೆ - ಭಾರತೀಯ 
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನಟರು ಬಹುವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಸೂರ್ತವಿಸ್ತರಣೆ (im 
provisation) . ಇಲ್ಲಿ ನಟ, ಯಾವುದೇ ಲಿಖಿತ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಕಲಿತು ನಿರ್ವಹಿಸುವು 
ದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಭೆಯೊಡನೆ ಮನೋಧರ್ಮ ಯಾ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಹರಿ 
ಬಿಟ್ಟು ಗಂಟೆಗಟ್ಟಲೆ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ವಿರಿಸುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಭಾರತೀಯ ರ೦ಗ 
ಭೂಮಿಯ ಇಂಥ ಭ್ರಮಾವಿರೋಧಿ ಲಕ್ಷelಳ ಸಿಗ್ಫ್ರಿಡ್ ಮೆಂಬರ್ 
ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ ( ಗಯಟೆಯ Prologue In The Theatreಗೆ ಕಾಲಿ ದಾಸನ 
ಶಾಕುಂತಲ ಆಧಾರ ಎಂಬ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಹೇಳಿಯಾದಮೇಲೆ) : 


“ ಈ ರಂಗಭೂಮಿ ದೃಶ್ಯನಿರ್ಮಿತಿಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದಿಲ್ಲ ; ನಿಶ್ಚಿತ ಸಾಂಕೇತಿಕ 
ಅರ್ಥವಿರುವ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ನಾತ್ರ ಬಳಸುತ್ತದೆ. ನೆರಳು ನಾಟಕ 

ಯಾ ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳಿಂದ ಇದು ಉದ್ದ ನಗೊಂಡಿರಬೇಕೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ಸೂಚಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇಲ್ಲಿ ಅಣಕ ಮತ್ತು ಮುದ್ರೆಗಳು 
( Mimicrygend Gesture) ಯಥೇಚ್ಛ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತವೆ. ಚೀನಾದ 
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ರಾಗೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಈ ಅಣಕ ಮುದ್ರೆಗಳ 
ಭಾಷೆ ಅತ್ಯಂತ ನಿಷ್ಕಷ್ಟವಾಗಿದ್ದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಆ ವಿಶಿಷ್ಟ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರವೇಶ 
ವುಳ್ಳವನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಏಕವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮೂಕಾಭಿನಯದ ಅ೦ಶಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲಿ 
ತುಂಬ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ; ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಭಾವಸಿದ್ಧಾಂತಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿ 
ಪ್ರಯೋಗಹೇಳುವಾಗ ಅದರ ಮುಖ್ಯಸ್ನಾನಕೊ ದೆ . ಯಾಕೆಂದರೆ, 
ಭಾವನೆಗಳು ಎಷ್ಟು ವಿವಿಧ ವೋ ಅಷ್ಟೇ ಕೃತಕ ಕೂಡಾ. ನಾಗ್ಯವತೆಯೆಂಬು 
ದು ಇಲ್ಲಿ ಒಟ್ಟಾರೆ ಔಪಚಾರಿಕವಾಗಿ ಉಳಿದಿದರೆ ಸಾಕು . ಬೈಖ್ , ಭಾರತದ 
“ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವನೆಗಳ ಸ್ಥಿತಿ ಕಾರ್ಯ ” ಈ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಾಡುವಾಗ ಈ ವಿಷಯ 
ವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ್ದಾನೆ. ( ಭಾರತದ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪಿತವಾದ ಆತನ ನಾಟಕ 
A Man 's A Manನಲ್ಲಿ ಆತ ಈ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಶಿಷ 
ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ತೋರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅದು ಆಟಿಕೆಗಳನ್ನು ಬಳಸುವ ತಂತ್ರ . ಆ 
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬರೀ ಒಂದು ಆಟಕೆ ಒಂದು ಜೀವಂತ ಆನೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸು 
ತದೆ.) ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಕೈ ಬಿಟ್ಟಿಲ್ಲ , 


ಮೂಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಗಯಾಗಿ ಹಿಡಿದುಕೊಂಡಿವೆ ೧ ದ೧ , ಕಾಮೆ 
ಡಿಯಾ ಡೆಲ್ ಆರ್ಟೆ ಯಲ್ಲಿನ ಸಿದ್ದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಹೋಲುವ ವಿದೂಷಕ 
ನಂಥ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. 


ಗ್ರೀಕ್ ನಾಟಕಗಳಂತೆ ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕಗಳು ರುದ್ರ ನಾಟಕಗಳು. 
ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಎಲ್ಲ ಕೃತಿಗಳೂ ( ಸಿಲೈನ್ ಲೆವಿ. . Theatre 
Indien - 1890 ಆಧಾರವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ) ನಂಬಲು ಅಸಾಧ್ಯವೆನಿಸು 
ವಷ್ಟು ಕೃತಕವಾದವು, ಸಂಸ್ಕರಣಗೊಂಡವು, ಸೂಕವಾದವು ಹಾಗೂ 
ಉದಾತ್ತವಾದವು. ಈ ಗುಣಗಳನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಈ 
ಭ್ರಮಾ- ವಿರೋಧಿ, ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕೃತಿಗಳು . . ಅದರ ಮುಖ್ಯನಾಗಿ 
ಕಾಲಿದಾಸನ ಕೃತಿಗಳು ... ಹೆಣಗುತ್ತವೆ. ೩ ೦ ೨ ಬಗೆ ೯ನ Dream Play 
ಗೂ ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕಗಳಿಗೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ಕೇವಲ ನನ್ನ ನಿನ ರುನ 
ಸಮಾನತೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ , ಅದಕ್ಕಿಂತ ಗಾಢವಾದದು , ರಷಿಯಾದ ರ೦ಗಕಾ೦ತಿ 
ಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಭಾರತೀಯ ಪುನರುತ್ಥಾನ ಕಾಣುವಂತಿತ್ತು . ೧೯೧೪ ರಲ್ಲಿ 
ತೈ ರೊನ್ ತನ್ನ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಶಾಕುಂತಲದೊಂದಿಗೆ ಉದ್ಘಾಟಿಸಿದ. 
( The Concise Encyclopaedia of Modern Dram: ). 


- ಲ . 


ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಗುಣ ಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ 
ಯ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದಾದರೂ ಕೊಡಿಯಾಟ್ಟಂನಂಥ ಸಂಸ್ಕೃತ 
ಮಾರ್ಗ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಿರುವ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಾಣು 
ತೇವೆ. ಭಾರತದ ವಿವಿಧ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿನ ವಿವಿಧ ಸಮುದಾಯಗಳು ಇನ್ನೂ ರೂಢಿ 
ಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ, ರಂಗಭೂಮಿ , ಯಜ್ಞ ಯಾಗಾದಿಗಳ ಜತೆಗೆ 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಜೀವಂತವಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನು ಕ್ರಿಸ್ಟೋಫರ್‌ 
23 00 22 Ba Concept of Ancient Indian Theatre (New Delhi 
Munshiram Manoharia1 -1974) ಗಮನಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಕ್ರಿಯಾವಿಗಿ, ರಂಗಭೂ 
ಮಿಯ ವಿಶೇಷ ಲಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದವು ಇವು : ೧. ಮಾಗರಂಗಭೂಮಿ 
ಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬಹಿಷ್ಮತವಾದಂಥ ಕೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಹಿಂಸೆಯ ಅಂಶ ; ೨. ರಂಗ 
ಭೂಮಿ ಒಂದು ಚಿಕಿತ್ಸಾ ವಿಧಾನ ( Therapy ) ಎಂಬ ದೃಷ್ಟಿ . ಈ ಮೂಲಕ ಭಕ್ತ 
ರೋಗಿಯನ್ನು ರಂಗಭಯನಕತೆಯ ಮೂಲಕ ರೋಗದಿಂದ ಯಾ ಹಿಡಿದಿರುವ 
ಭೂತದಿಂದ ಬಿಡಿಸಬಹುದೆಂಬ ನಂಬಿಕೆ ; ಅಥವಾ ದೇವತೆಯ ತೃಪ್ತಿಗಾಗಿ ಯಾ 
ಪೂರ್ವಜರ ಆರಾಧನೆಯಾಗಿ ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಬಳಸುವ ರೀತಿ ; ೩ . ವಾಸ್ತ್ರ 


ನೋತ್ತರ ( Surrealist ) ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸುವ ಮೂಲಕ ಸ್ಪಷ್ಟ ಮಾದ 
ರಿಯ ಅಥವಾ ಹಳವಂಡದಂಥ ಪರಿಣಾಮಗಳ ಸಾಧನೆ , ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ರಂಗ 
ಭೂಮಿಯ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮುಖ್ಯವಾದ ಒಂದು ಲಕ್ಷಣವೆಂದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸಕ್ರಿಯ 
ಸಹಭಾಗಿತ್ವ . ಈ ಅಂಶವನ್ನು ಮಾರ್ಥಾ ಬುಶ್ ಆಸ್ಟನ್ , ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡದ 
ಭೂತಾರಾಧನೆಗಳಲ್ಲಿ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ : (Spirit Cult Festivals 
in South Kanara ) 


“........ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಿ ಮಂಡಲದ ಎದುರಿಗೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಸರಳವಾದ ವಸ 
ಗಳನ್ನು ತೊಟ್ಟಿರುವ ಆತ ( ಗೆಜ್ಜೆ ಗಳಿಂದ ಸಿಂಗರಿಸಿದ ಕೆಂಪು ಚಡ್ಡಿ ಅಥವಾ 
ಸೊಂಟ ಮತ್ತು ಮಣಿಕಟ್ಟು ಗಳಿಂದ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡ ರೇಷ್ಮೆ, ತುಂಡು ಮತ್ತು 
ಜತೆಗೆ , ಕೆಲವು ಸಲ , ಒಂದು ಮುಂಡಾಸು ) ಮಂಡಲದ ಎದುರಿಗೆ ಬರುತ್ತಿ 
ದ೦ತೆ ಆತನಿಗೆ ಭೂತದ ಕತ್ತಿ ಮತ್ತು ಚಾಮರಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾರೆ . 
ಅನಂತರ ಆತನ ಮೈ ಮೇಲೆ ನೀರನ್ನು ಪ್ರೋಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ ; ಭೂತ ಅವನ 
ಮೈದುಂಬಿಕೊಳ್ಳಲಿ ಅಂತ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆಲ್ಲ ಅಕ್ಕಿ , ಹೂವು ಎಸೆಯು 
ತಾರೆ. ಈಗ ಆತನ ಮೈಯಲ್ಲಿ, ಕಾಲಿನಿಂದ ಮೊದಲುಗೊಂಡು , ನಡುಕ 
ತೊಡಗುತ್ತದೆ ; ಇಡೀ ದೇಹವನ್ನು ವ್ಯಾಪಿಸುತ್ತದೆ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಆತ 
ಕಿರಚುತ್ತಾನೆ. ಕೆನ್ನೆಯುಬ್ಬಿಸಿ ಬುಸುಗುಟ್ಟುತ್ತಾನೆ ; ಮಂಡಲದ 
ಹಿಂದಕ್ಕೂ ಮುಂದಕ್ಕೂ ಓಡತೊಡಗುತ್ತಾನೆ. ಪಾತ್ರಿಯಲ್ಲಿ ನಡುಕ ತೊಡ 
ಗಿದೊಡನೆ ಒಬ್ಬಿಬ್ಬರು ಸಂಗೀತಗಾರರು ಮಿಂಚಿನ ವೇಗದಲ್ಲಿ ನಾಗಸ್ವರದಂತೆ 
ಇರುವ “ಮೋರಿ” ಎಂಬ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕರ್ಕಶವೆನಿಸುವ ಏಕತಾನ ಸ್ವರವನ್ನು 
ಬಾರಿಸತೊಡಗುತ್ತಾರೆ. ತತ್ ಕ್ಷಣ, ಮದಳೆಗಾರರು ( ಇಬ್ಬರಿಂದ ಐದು ಜನರ 
ತನಕ) ವಿವಿಧ ಕೃತಿಗಳ ಮದ್ದಳೆಗಳೊಂದಿಗೆ ತೀವ್ರಲಯದಲ್ಲಿ ಬಡಿತವನ್ನೆತ್ತಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಪಾತ್ರಿಗೆ ಪೂರ್ತಾ ಆವೇಶ ತುಂಬುವ ಸಮಯಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ 
ತಾರಕದ ಏಕಸ್ತರಕ್ಕೇರಿಕೊಂಡು ವಿಜೃಂಭಿಸುತ್ತದೆ ; ಮುದ ಆ ತಾರಕದ ತುದಿ 
ಯಲ್ಲಿ ಗರಿಷ್ಠ ತೀವ್ರವಾದ ಲಯದಲ್ಲಿ ಮೊಳಗುತ್ತದೆ : ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಆದಮೇಲೆ 
ಭೂತ ಪ್ರವೇಶವಾಗುತ್ತದೆ. ಪಾತ್ರಿಯ ಇಡೀ ಮೈ ಯಲ್ಲಿ ಭೂತ ತುಂಬಿ 
ಕೊಂಡ ಮೇಲೆ, ಅದು ಆತನ ಮೂಲಕ ನುಡಿಕಟ್ಟುಗಳನ್ನು ಉಚ್ಚರಿಸಲು 
ತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಈ ನುಡಿಕಟ್ಟಿನ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಭೂತ, ತಾನು ಹುರಿದ ಕಥೆ 
ಈ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಬಂದು ನ್ಯಾಪಿತನಾದ ಬಗೆ ಮುಂತಾದುವನ್ನು ತುಂಬ ನಾಟ 
ಕೀಯ ಹಾಗೂ ಶೈಲೀಕೃತ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಈಗಿನ 
ನೇಮಿಯ ಪೂರ್ವಜರು ತನಗೆ ಏನೇನು ಹಬ್ಬಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿಕೊಟ್ಟರು ಮತ್ತು # 


ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ತಾನು ಅವರನ್ನು ಹೇಗೆ ನೋಡಿಕೊಂಡೆ ಎಂಬುದನ್ನೂ ಸೂಲ 
ವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ” 

ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೂಡಾಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇಂಥ ಕೆಲವು 
ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆಯಾದರೂ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ " ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹಾಗೆ ಇದು 
ಯಾವಾಗಲೂ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಯೊಂದಿಗೆಕೂಡಿಕೊಂಡಿರುವುದಿಲ್ಲ . ಅಲ್ಲಿ ಕೂಡ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿ ಸಹಭಾಗಿಗಳಾಗುತ್ತಾರೆ ; ಆದರೆ, ಈ ಸಹಭಾಗಿತ್ವ 
ಸಾಮಾಜಿಕ ಹಾಗೂ ಕಲಾತ್ಮಕದ ಎರಡೂ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಜಾನಪದ ರಂಗ 
ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಇಡೀ ಪರಿಸರವನೂ ಸಮುದಾಯ ವಾತಾವರಣವನ್ನೂ ಸಂಪೂರ್ಣ 
ವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ರಂಗಾಲ೦ಕಾರ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ ; ವೇಷಭೂಷಣ 
ಪ್ರಸಾಧನಗಳು ತೀರ ಸರಳ, ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಉಳಿದ ರಂಗಭೂಮಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣ 
ಸಿಗುವ ಆಭರಣ ವೈಭವಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತನಾದವು ಈ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು, ಜಾನಪದ 
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಕ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ ಕಂಡು 
ಹಿಡಿಯುವುದೇ ಕಷ್ಟ . ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಗರಿಷ್ಟ ಮಟ್ಟದ ಭೌತಿಕ- ಮಾನಸಿಕ ಸಹಭಾಗಿತ್ವ 
ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು ಜಾನಪದ | ಆದಿವಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ . ಇಲ್ಲಿ ನಟ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಧ್ಯೆ ಯಾವುದೇ ದಿಕ್ಕಿನಿಂದಾದರೂ ಪ್ರವೇಶಿಸಬಹುದು . ಅಲ್ಲದೆ, ಆತ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೊಂದಿಗೆ ಬೆರೆತುಕೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ಕೂಡಾಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಉತ್ತೇಜಿಸಲಾಗು 
ತದೆ, ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಸಮಗ್ರ ರಂಗಭೂಮಿ , 
ದೃಶ್ಯಶ್ರಾವ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿರುವ ಎಲ್ಲ ಸಂಪತ್ತುಗಳನ್ನೂ ಇದು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳು 
ಇದೆ. ಇಲ್ಲಿ, ಘಟನೆ ನಡೆಯುವ ಸ್ಥಳವನ್ನು ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ಬದಲಿಸಿಕೊಳ್ಳ 
ಬಹುದು : ನಟರ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ನೋಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೇ ಸ್ಥಳದಿಂದ ಸ್ಥಳಕ್ಕೆ 
ಚಲಿಸುವುದೂ ಇಲ್ಲಿ ರೂಢಿಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರದರ್ಶನಕಾರರು ನಿರ್ಧರಿಸಿದರೆ ಸಾಕು, 
ಯಾವುದೇ ಸ್ಥಳವೂ ಇಲ್ಲಿ ರಂಗ ಸ್ಥಳವಾಗಬಲ್ಲದು. 

ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಗೂ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ 
ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ಕೆಲವು ಸಮಾನ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತ 
ಹೋಗೋಣ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಭ್ರಮಾರಂಗಭೂಮಿಯ ನಿರಾಕರಣೆ ಪ್ರಾರಂಭ 
ವಾದದ್ದು ಬಹುಶಃ ಇಬೈನ್ , ೩೦ಡ್ ಬರ್ಗ್ರ ಕಡೆಕಡೆಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೇ ಆದರೂ 
ಅದು ಅಭಿನಯ ಮತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನದ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಹರಳುಗಟ್ಟಿಕೊಂಡದ್ದು ಎಡ್ವರ್ಡ್ 
ಗೊರ್ಡೊನ್ ಕ್ರೇಗ್ ಮತ್ತು ಅಲೆಕ್ಸಾಂಡರ್ ಹೆನೆಸಿ ಇವರಘೋಷಣೆಗಳ ಮೂಲಕ. 
ಕೇಗ್ , ತನ್ನ The Actor And The Uber Marionette (1907 ) ಎಂಬ 
ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಅರಿಸ್ಟಾಟಲನ ಅನುಕರಣ ಸಿದ್ದಾಂತವನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾನೆ : 


“ನಟ ಬದುಕನ್ನು ಚಿತ್ರಗ್ರಾಹಕ ನೋಡುವ ಹಾಗೆನೋಡುತ್ತಾನೆ ; ಛಾಯಾ 
ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಸವಾಲು ಹಾಕುವ ಹಾಗೆ ಒಂದು ಚಿತ್ರವನ್ನು ಪುನಃಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಆತ ತನ್ನ ಕಲೆಯನ್ನು ಒಂದು ಕಲೆಯಾಗಿ -ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಸಂಗೀತದ ಹಾಗೆ 
ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರ ; ಪ್ರಕೃತಿಯ ಪ್ರತಿಕೃತಿಯನ್ನು ತಯಾರಿಸಿಕೊಡಲು 
ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಕೃತಿಯ ನೆರವಿನಿಂದ ಅನ್ವೇಷಿಸುವುದನ್ನು ಹಾಗೂ 
“ ಸೃಷ್ಟಿಸುವುದನ್ನು ಆತ ಕನಸಿನಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪಿಸಲಾರ........ ಚುಂಬನವೊಂದರ 
ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಜಗಳದ ಬಿಸಿಯನ್ನು , ಸಾವಿನ ಶಾಂತತೆಯನ್ನು , ಸಂವಹನ 
ಮಾಡಬೇಕಾದಾಗ ಆತ ಮಾಡಬಹುದಾದ , ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ , ಅದನ್ನು ಚಿತ್ರ 
ಗ್ರಾಹಕರೋಪಾದಿಯಲ್ಲಿ ನಕಲು ಮಾಡುವುದು : ಆತ ಚುಂಬಿಸುತ್ತಾನೆ, 
ಜಗಳಾಡುತ್ತಾನೆ ಅಥವಾ ಮಲಗಿ ಸದ್ದನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ 
ಆತ ವಾಸ್ತವಕ್ಕೆ ಗುಲಾಮು . ಆದರೆ ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಒಮ್ಮೆ ಯೋಚಿಸಿದರೆ , 
ಇದಿಷ್ಟೂ ಮೂರ್ಖತನ ಎನಿಸುವುದಿಲ್ಲವೆ ? ಈ ಕಲೆಯೇ ಬಡ, ಬಡಬುದ್ದಿ 
ವಂತಿಕೆಯೆ ಫಲ ಎನಿಸುವುದಿಲ್ಲವೇ ? ಒಂದು ಅನುಭವದ ಸಾರವನ್ನು ಆತ 
ವನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸಂವಹನ ಮಾಡಿಕೊಡಲು ಇದು ಅಶಕ್ತ ; ಇದು ತೋರಿಸು 
ವುದು ಕಲಾಹೀನ ನಕಲು,ಮೂಲವಸ್ತುವಿನ ತದ್ವ ಈ ಪ್ರತಿ ಎನಿಸುವುದಿಲ್ಲವೆ ? 
ಇದು ಅನುಕರಣಕಾರನ ಕೆಲಸ, ಕಲಾವಿದನ ಕೆಲಸವಲ್ಲ. ಈ ಬಗೆಯ 
ಅಭಿನಯ ನಟನನ್ನು ಅಣಕ ತಜ್ಞನ ಸಮೀಪಕ್ಕೆ ಒಯ್ಯುತ್ತದೆ, ಅಷ್ಟೇ .” 

ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಹಂಗೆರಿಯ ಅಲೆಕ್ಸಾಂಡರ್ ಹೆನೆಸಿಯ ಒಪ್ಪಿಕೊಳು 
ತಾನೆ. ಆತ ಈ ಬಗ್ಗೆ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ಒತ್ತು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ: 

“ ಸುಮಾರು ಒಂದು ನೂರು ವರ್ಷಗಳಿಂದೀಚೆಗೆ , ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ 
ಮಾಡುತ್ತಿರುವ ಎರಡುಬಗೆಯ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ರಂಗಕಲೆ ಎನ್ನಬಹುದಾದ್ದೆಲ್ಲವನು 
ಹಾಳುಗೊಳಿಸುತ್ರಿದ್ದಾರೆ : ಒಬ್ಬ ನಾಸ್ತವ ನಾದಿ( Realist ) ; ಮತ್ತು 
ಇನ್ನೊಬ್ಬ - ಯಾಂತ್ರಿಕ ವಾದಿ ( Machinist) . ವಾಸ್ತವವಾದಿಯೆನ್ನುವ 
ವನು ಇದರಿಂದ ವಿಸ್ಮಯಕ್ಕೆ ಬದಲು ಚಮತ್ಸಾರ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ತುಂಬು 
ತಾನೆ. ಇದರಿಂದ ಕಲೆಯ ನಿಜವಾದ ಆಸ್ತಿಯೇ ನಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿದೆ. ಶುದ್ದ 
ಅನುಕರಣೆಯೇ ರಂಗಕಲೆ ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಿಂದ ಸೂಚಿತವಾಗುವ ಅಂಶ 

ಸನ್ನದ್ದವಾದ ಬದುಕಿನ ಎದುರು ಕಲೆ ಬಡವಾಗುತ್ತಿದೆ ಎಂಬುದು . ” 
( Introduction To 'On The Art Of The Theat e ') . 


ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಲ್ಲಿ ಭ್ರಮಾ ವಿರೋಧಿಸಾಂಕೇತಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕಟ್ಟಾ ಬಂಟ 


ಶ . 


ರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಮೇಯರ್‌ ಹಾಲ್ , ವಾಸ್ತವ ವಾದಕ್ಕೆ ಬದ್ಧನಾಗಿದ್ದ ಸರ್ವಾಧಿಕಾರಿ 
ನಿರ್ದೆಶಕ ಕೊನ್ಸ್ಟಾಂಟಿನ ಸ್ಟಾನಿಷ್ಟಾವ್ಯ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿ ಈತ ರಂಗಭೂಮಿ 
ಯನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ. ಕ್ರಿಸ್ಟೀನ್ ಎಡ್ವರ್ಡ್ ಗಮನಿಸಿರುವ ಹಾಗೆ : 


( ಇಬ್ಬರೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಮತ್ತು ನಟರ ಮಧ್ಯೆ ಸಹಕಾರ ಸಂಬಂಧ ಏರ್ಪಡಿಸ 
ಬೇಕೆಂದು ಬಯಸಿದರಾದರೂ ಸ್ಟಾನಿಸ್ತಾನ್ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ತಮ್ಮ ಭಾವಾನು 
ಭವ ಕೃತಕವಾದ್ದೆಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯಬೇಕು, ತಾವು ರಂಗಮಂದಿರದಲ್ಲಿದ್ದೇನೆ 
ಎಂಬ ಸತ್ಯವನ್ನೇ ಅವರು ಮರೆಯುವಂತೆ ಮಾಡಬೇಕು ಎಂದು ಕಾತರಿಸಿದ : 
ಆದರೆ ಮೇಯರ್ ಹೊಲ್ಡ್ - ಆಯಾ ಸನ್ನಿವೇಶದ ನಾಟಕೀಯತೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ 
- ನಟರಿಬ್ಬರಿಗೂ ತಟ್ಟಬೇಕು ಎಂದು ಕೈಲಾದ ಮಟ್ಟಿಗೂ ಹೆಣಗಿದ.” 
(The Stanislavsky Heritage ) 


ಮೇಯರ್‌ ಹಾಲ್ ನ ಸಾಂಕೇತಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗ 
ಭೂಮಿಯ ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರಗಳೊಂದಿಗೆ, ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕೊಡಿಯಾಟ್ಟಿನೊಂದಿಗೆ 
ಅನೇಕ ಸಾರ್ಮಾ ಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಉಲ್ಲದಾಗಿದೆ . ಕೊಡಿಯಾ೦ ಭಾಸನ ನಾಟಕ 
ಗಳನ್ನು ಶತಮಾನಗಳ ಕಾಲ ಅನಾಮಧೇಯವಾಗಿದೆಯೇ ಸಂಗೋಪಿಸಿಕೊಂಡು 
ಬಂದಿತ್ತು , ೧೯೧೨ ರಲ್ಲಿ ತ್ರಿವೇಂದ್ರವ ನಲ್ಲಿ ಈ ಸಂಗತಿ ಅನ್ವೇಷಿತವಾಗಿ ಪ್ರಕಟ 
ನಾಗುವ ತನಕ . 


ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಹಾಗೆ,'ಮೇಯರ್‌ಹಾಲ್ ನ 
ಶೈಲೀಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕೂಡಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ಸಕ್ರಿಯ ಸಹಭಾಗಿಯಾಗಿ 
ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಮೇಯರ್‌ಹಾಲ್‌ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ : 


ಶೈಲೀಕೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಹೇಗಿರುತ್ತವೆಂದರೆ, ಅದರಲ್ಲಿ 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ತನ್ನ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಸೃಜನಾತ್ಮಕವಾಗಿ ತೊಡಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತದೆ : ಹಾಗೆ ತೊಡಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಮೂಲಕ ಆತ, 
ಕ್ರಿಯೆಯಿಂದ ಧ್ವನಿತವಾದ ವಿವರಗಳನ್ನು ಮೂರ್ತಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡು 
ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ್ದು ಅತ್ಯಗತ್ಯವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತದೆ........ ಶೈಲೀಕರಣದ 
ಆಸೆಯಿಂದಾಗಿ ನಾವು ಕ್ಲಿಷ್ಟವಾದ ರಂಗ ಯಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹಾಕಲು 
ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ ; ಬಗೆಬಗೆಯ ದೃಶ್ಯ ನಿರ್ಮಿತಿಗಳು, ವಿಶೇಷವಾದ ನಾಟಕೀಯ 
ರಂಗೋಪಕರಣಗಳು .. ಮುಂತಾದ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಪಲಾಯನ ಸಾಧನಗಳಿಂದ 
ಸುತ್ತುವರಿಸಿಕೊಳ್ಳದೆ, ನಟ ಸ್ವತಂತ್ರನಾಗಿ ತನ್ನ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಅರ್ಥಯಿಸುವ 


ಸರಳ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಸಿದ್ದ ಗೊಳಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ .”( Meyerhold 
on Theatre ) 


ಈ ಸರಳತೆ ಮೇಯರ್ ಕಾಲ್ ನ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಭಾರತದ ಪ್ರಾಚೀನ 
ರಂಗಭೂಮಿಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಗೂ ಇಲ್ಲಿನ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯೊಂದಿಗೆ ಸಮಾನ 
ಗೊಳಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ, ಮೇಯರ್‌ ಹಾಲ್ಸ್‌ ಲಿಖಿತ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಮೀರಿದ ಅಭಿ 
ನಯ ಶೈಲಿಯೊಂದನ್ನು ರೂಪಿಸಿದ. ಆತ ಹೇಳುವ 'ಪೂರ್ವ ಅಭಿನಯ ( Pre 
Acting) ಕೊಡಿಯಾಟ್ಟಂ ಮತ್ತು ಕಥಕ್ಕಳಿಯ ನಟರು ಅನುಸರಿಸುವ ಸೂರ್ತ 
ವಿಸ್ಮರಣೆಯನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಲಿಖಿತ ಪಠ್ಯದ ಆಧಾರವಿಲ್ಲದೆ, ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಉಚಿತ 
ನಾಗಿ , ನಾಟಕಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲು , ಬೆಳೆಸಲು ಯಾ ಅಲಂಕರಿಸಲು ನಟರು 
ತತ್ಕಾಲಸ್ಫೂರ್ತಿಯಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತರಿಸುವ ವಾಚ್ಯ ವಲ್ಲದ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಇದು ಉದಾಹರಣೆ. 
ವಾಸ್ತವಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಕೇಳುವುದು ಲಿಖಿತವಾದ ಮೇಲು ಪಠ್ಯ 
( Surface- Text) ವನ್ನು ಮಾತ್ರ ; ಇಲ್ಲಿ ಈ ಅಭಿನಯ ನಾಚ್ಯವಲ್ಲದ ' ಒಳಪಠ್ಯ ? 
(Sub -Text ) ವನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ 
ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಮೇಯರ್‌ ಹಾಲ್ ನ ರಂಗಭೂಮಿಗಳೆರಡರಲ್ಲ ಶೈಲೀಕರಣ 
ವೆನ್ನುವುದು ನಟನ ಸ್ವಾತಂತ್ರವನ್ನು ಭದ್ರಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಮೇಯರ್ ಹಾಲ್ 
ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಹೊಸಪ್ರಕಾರಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಡೆಸಿದಶೋಧವನ್ನು ಕುರಿತು ಎಡ್ವರ್ಡ್ 
ಬ್ಯಾನ್ ಹೀಗೆಹೇಳುತ್ತಾನೆ. 

( ಆತನಶೋಧ ವಾಸ್ತವವಾದದ ನಿರಾಕರಣೆ ಮತ್ತು ಒಳಪಠ್ಯ ' ವನ್ನು ಬಹಿ 
ರಂಗಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಈ ಎರಡಕ್ಕೂ ಪೂರಕವಾಯಿತು. ಅಲ್ಲದೆ, ಈ 
ಶೋಧ ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಆತನ ಕಣ್ಣು ತೆರೆಸಿತು : ಪ್ರೊಸೀನಿಯನ 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಔಚಿತ್ಯಪೌರ್ವಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಕಲಿಯಬಹುದಾದ 
ಲಯಬದ್ಧ ಚಲನೆಯೇ ಮುಂತಾದ ಪಾಠಗಳು , ಹಿಂದೆ ನಿಲ್ಲಿಸಿದ ಚಪ್ಪಟೆ 
ತೆರೆಗಳಿಗೂ ಎದುರು ನಿಂತ ಪಾತ್ರಧಾರಿಯ ಉದ್ದಗಲ ಆಳಗಳ ಮಾನ ಸಪ್ರ 
ಕಾಣುವ ರೂಪಕ್ಕೂ ಉಂಟಾಗುವ ವಿರೋಧ– ಮುಂತಾದವು ಆತನಿಗೆ 
ನಿಚ್ಚಳವಾದವು.” 

ಭ್ರಮೆಯ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಶಿಲ್ಪ ಮಾದರಿಯ ಮಾನ ದೃಶ್ಯ ಬಂಧ 
ವನ್ನು ಮೇಯರ್‌ ಹಾಲ್‌ ಆಯು ಕೊಂಡದ್ದರಿಂದ ಆತನ ರಂಗಭೂಮಿಗೂ ಭಾರ 
ತೀಯ ಮಾರ್ಗ ರಂಗಭೂಮಿಗೂ ನಡುವೆ ಇನ್ನೊಂದು ಸಮಾಂತರ ಲಕ್ಷಣ 
ಕಲ್ಪಿತವಾದಂತಾಯಿತು. 


ವ 


ಪ 


ಬರ್ಟೋಲ್ಟ್ ಬ್ರೆಸ್ಟ್ ನ ಎಪಿಕ್ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೂಡಾ ಒಂದು ಪ್ರತಿ- ವಾಸ್ತವ 
ರಂಗಭೂಮಿ ( Theatre Of Contra - Reality ). ಸೀಗ್ ಫ್ರಿಡ ಮೆಲ್ಲಿ೦ಜರ್ ಈ 
ಪದವನ್ನು , ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಿ ಕಲಾವಿದನೊಬ್ಬ ವಾಸ್ತವ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿ 
ಸುವ ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಜಗತ್ತನ್ನು ಸೂಚಿಸಲು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಮೆಲ್ಪಿಂಜರ್ ಹೇಳುವಂತೆ : 


( ಬ್ರೆಸ್ಟ್ ಬಳಸುವ ಎಪಿಕ್ ಎಂಬ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥ , ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಭ್ರಮಾ 
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕಡೆಯ ಹಂತವನ್ನು ವಿವರಿಸಲು ಬಳಸುವ ನಾಟಕೀಯ 
ಎಂಬ ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾದದ್ದು , ಈ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಗವಾದ ಆಕ್ರಮಣ 
ವಿದೆ. ಒಂದು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅಂಕಗಳಾಗಿಒಡೆದು ವಿಭಜಿಸುವುದರ ವಿರುದ್ದ ; 
ಎರಡು ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ನಾಟಕೀಯವಾಗಿಸುವುದರ 
( ಅರ್ಥಾರ್ತ ಕುತೂಹಲದಿಂದ ತುಂಬಿಸುವ) ವಿರುದ್ಧ ” ( Op , Cit ) 


ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗನಾಟಕಗಳ ರಚನೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಘಟನಾವಳಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿ 
ಕೊಂಡು ನಿರೂಪಣಾತ್ಮಕವಾದದ್ದು ; ಅಲ್ಲದೆ ಅರಿಸ್ಟಾಟಲೀಯ ನಾಟಕಗಳಂತೆ 
ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಕಥಾಶೃಂಗವೊಂದರತ್ತ ಬೆಳೆದುಕೊಳ್ಳುವಂಥದಲ್ಲ . ಬೈಖ್ , 
ನಟ ಮತ್ತು ಪಾತ್ರದ ನಡುವೆ ರಾಗ ಪಾತ್ರ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ನಡುವೆ ತಲ್ಲೀನತೆ 
( Einfühlung) ಸಾಧಿತವಾಗಬೇಕು ಎಂಬ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ . 
ಕೆಥಾರ್ಸಿಸ್ ಅಥವಾ ತೃಪ್ತಿ ಆತನ ಅಂತಿಮ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಹಾಸ್ಟ್ರೀಸ್ 
ಗುರುತಿಸಿದ ರಾಗೆ: 


“ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ತಾನು ನೋಡುತ್ತಿರುವುದು ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶನ ಯಾ ಒಂದು 
ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಕ್ರಿಯೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಪದೇ ಪದೇ ನೆನಪಿಸುತ್ತಿರಬೇಕು ಮತ್ತು ಆ 
ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ತಲ್ಲೀನನಾಗಿ ಬಿಡದೆ ಅಲ್ಲಿ ಸಂಭವಿಸುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ಚಿಕಿತ್ಸಕ 
ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದನೋಡುವಂತೆ ಒತ್ತಾಯಿಸಬೇಕು ಎಂಬುದು ಬ್ರೆಮ್ಸ್ನ ಗುರಿ 
ಯಾಗಿತ್ತು . ” 


ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗುವ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯ ಅರಿವನ್ನೇ ಬ್ರೆಸ್ಟ್ ಅನುಭವ 
ದೂರತೆ ( ಅಥವಾ ತದಂತರ ಸಾಧನೆ- Verfremdung/ V . Effect/ Alienati 
on) ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಮೆಲ್ಪಿಂಜರ್ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ : 

“ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇತಿಹಾಸದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದು, ಭ್ರಮಾರಂಗಭೂಮಿಯ 
ಹಿಂದಿನ ಕಾಲಕ್ಕೆ , ಅರ್ಥಾರ್ತ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ವಾಸ್ತವವಾದದ 


ತಕ್ಕಡಿಯಲ್ಲಿ ತೂಗಿಡಲು ಇನ್ನೂ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಮರಳಿ 
ಕೊಳ್ಳು ತ್ತಿರುವ ಪ್ರಯತ್ನ , ಎಪಿಕ್ ರಂಗಭೂಮಿ , ಬ್ರೆಸ್ಟ್ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿದ 
ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ , ಚೀನಾದ ರಂಗಭೂಮಿ, ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಕೆಲ 
ಮಟ್ಟಿಗೆ ಎಲಿಜಬೆತನ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೂಡಾ ಹೌದು. ” ( Op . Cit) | 

ನಟ ಹಾಗೂ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿನ ತಲ್ಲೀನತೆಯನ್ನು ವಿರೋಧಿಸುವ ಆತನ ಕಲ್ಪನೆ, 
ಕಥಕ್ಕಳಿಕೊಡಿಯಾಟ ೦ಗಳ ಏಕಾಕಾರ್ಯಅಭಿ ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಅನ್ವಯ 
ವಾಗಿರುವುದನ್ನು ನೋಡಬಹುದು . ಏಕಾಹಾರ್ಯ ಎಂದರೆ , ಒಬ್ಬನೇ ನಟ , ವೇಷ 
ಭೂಷಣಗಳನ್ನು ಬದಲಿಸದೆ ಒಂದಾದಮೇಲೊಂದರಂತೆ ಅನೇಕ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ನಿರ್ವ 
ಹಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ. ಇದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು ಅಸಾತ್ಮೀಕರಣ ಅರ್ಥಾತ್ ಆವಾಹನೆ 
ಯಾ ತಲ್ಲೀನತೆ ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಮೂಲಕ. ಇಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನೇ ನಟ, ಒಂದೇ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ 
ಭಾಗಿಗಳಾದ ಎಲ್ಲ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ ತೋರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆಸ್ಕರ ಬುರ್ಡೆನ 
ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ : 


“ ನಟನ ಕೆಲಸ, ರಸ್ತೆ ಅಪಘಾತವೊಂದರ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷದರ್ಶಿಯೊಬ್ಬನದ ಕ್ಕಿಂತ 
ಭಿನ್ನವಾದ್ದೇನೂ ಅಲ್ಲ. ಆತ ತಕ್ಷವೇ ರಸ್ತೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡಿಕೊಳ್ಳುವ 
ಗುಂಪಿಗೆ ತಾನೊಬ್ಬನೇ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದ್ದ ಆ ಅಪಘಾತ ಹೇಗೆ ನಡೆಯಿತು 
ಎನ್ನುವುದನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನಲ್ಲ , ರಾಗೆ, ಸ್ವಾನಿಸ್ತಾನ್ಗೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ 
ನಿಂತು ವಾದಿಸಿದ ಬೈಖ್ ನಿಗೆ, ನಟನೆಂದರೆ ತೋರುಗೋಲನ್ನು ಹಿಡಿದ ಗುರು 
ವಿನ ಹಾಗೆ, ಆತ ಒಬ್ಬ ನಿಜ ಭಾಷಾಶಾಸ್ತ್ರಜಿ . ಆತನೇ ಕಿಂಗ್ ಲಿಯರ್ 
ಆಗಿಲ್ಲ ; ಲಿಯರ್ ನನ್ನು ಆತ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತವೆ, ಅಷ್ಟೆ . ” 


ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ನಟ. ಪಾತ್ರಗಳ ನಡುವಣ 
ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಸಡಿಲವಾಗಿಯೇ ಕಲ್ಪಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತಾನು ಕೂತು 
ಕೊಳಲು ಬೇಕಾಗುವ ಸೂಲನ್ನು ಬಲಭೀಮನೇ ಹೊತ್ತು ತರುತ್ತಿರುವ ದೃಶ್ಯ 
ಕಂಡು ನನಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ನಂಬಿಸುವುದಿದ ರೂ 
ಅದು ಮುಚ್ಚು ಮರೆಯಿಲ್ಲದೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಯೇ ಮಾಡುವಂಥದು ; ರಾಗೆ ನಂಬಿಸು' 
ವುದಕ್ಕಾದರೂ ಸಾತತ್ಯವಿರುವುದಿಲ್ಲ ; ' ನಂಬಿಸುವುದು , ಅದನ್ನು ಕೈ ಬಿಡುವುದು 
ಸ್ವಚ್ಛಂದ ನಡೆಯುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ, ವಸ್ತುವನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಾಟಕೀಯ 
ಕುತೂಹಲವಿಲ್ಲದಂತೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಗುಣ ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕವನ್ನು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರ 
( ಆಧುನಿಕ ಪೂರ್ವ” ನಾಟಕಗಳಿಂದ ಅದರಲ್ಲಿ ಸಂಘಟಿತ ರಚನೆಯುಳ್ಳ ನಾಟಕ 
ಗಳಿಂದ ಭಿನ್ನವಾಗಿಸುವ ಮುಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣವಾಗಿದೆ. ಬ್ರೆಸ್ಟ್‌ನ ಸಿದ್ದಾಂತದ ಬಗ್ಗೆ 


೧೨ 


ಚರ್ಚಿಸುತ್ತ ಜಾನ್ ವಿಲೆ ಹೀಗೆ ಬರೆಯುತ್ತಾನೆ: 


ಎಪಿಕ್ ಎಂದು ಬಳಸುವ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥಕೂಡಮೂಲತಃ ಇದೇ : ಕಾಲ, 
ದೇಶ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಕ ವಸ್ತು ಸಾಂಗತ್ಯ ಮುಂತಾದ ಕೃತಕ ಕಾಳಜಿಗಳಿಗೆ 
ಬದ್ಧನಾಗದೆ ಘಟನೆಗಳ ಯಾ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಸರಣಿಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸು 
Jonas.” ( The Theatre of Bertolt Brecht) 


ಜೈಖ್ ಚೀನಾ ದೇಶದ ಅಭಿನಯ ಶೈಲಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳಿರುವ ಮಾತುಗಳು 
ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಯ ನಟನ ಆಂಗಿಕ ಅಭಿನಯಕ್ಕೂ ಅಷ್ಟೇ ಚೆನ್ನಾಗಿ 
ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ : 


“ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾದ ಚೀನಾದ ಅಭಿನಯ ಪದ್ದತಿಗೂ ಎಲಿಯನೇಶನ್ 
( ಅನುಭವದೊರತೆಯ ಸಾಧನೆ) ತ ದ ಪರಿಚಯವಿದೆ ಮತ್ತು ಅದು ಈ 
ತತ್ವವನ್ನು ತುಂಬ ಸೂಕ್ತವಾಗಿ ಅನ್ವಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಗೊತ್ತಿ 
ರುವ ಹಾಗೆ, ಚೀನಾದ ರಂಗಭೂಮಿ ರಾಶಿಗಟ್ಟಲೆ ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ, ಒಬ್ಬ ಸೇನಾಪತಿ ತನ್ನಲ್ಲಿರುವ ಸೈನ್ಯದ ಗಾತ್ರಕ್ಕೆ 
ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚು ಯಾ ಕವಿ ಬಾವುಟಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಭುಜದ ಮೇಲೆ 
ಧರಿಸಿರುತ್ತಾನೆ. ಬಡತನವನ್ನು ತೋರಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಅಲ್ಲಿ, ರೇಸಿಮೆ ವಸ್ತ್ರದ 
ಮೇಲೆ ವಿಧವಿಧದ ಬಣ್ಣದ ರೇಸಿನ ತುಂಡುಗಳನ್ನು ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತ ತೇಪೆ ಹಾಕಿ 
ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಪಾತ್ರಗಳು ತಮಗೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಮುಖವಾಡದ 
ಮಾದರಿಯ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸರಳ ಪ್ರಸಾಧನದಿಂದ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿದ್ದು ಆ ಆಧಾರದ 
ಮೇಲೆ ಇಂಥಿಂಥ ಪಾತ್ರಗಳೆಂದು ಗುರುತಿಸಲ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಎರಡು ಕೈಗಳಿಂದ 
ಅಭಿನಯಿಸುವ ಕೆಲವು ಮುದ್ರೆಗಳು ಬಾಗಿಲನ್ನು ಬಲವಂತವಾಗಿ ತೆರೆಯು 
ವುದೇ ಮುಂತಾದ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತವೆ. ರಂಗಸ್ಥಳ ಅದೇ ಆಗಿ 
ಉಳಿದು ಅದರ ಮೇಲೆ ಸಂದರ್ಭಾನುಸಾರ , ಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವಂತೆಯೇ , 
ಪೀಠೋಪಕರಣ, ರಂಗೋಪಕರಣಗಳನ್ನು ತಂದಿಡುತ್ತಾರೆ. ಇದೆಲ್ಲ ಬಹಳ 
ಕಾಲದಿಂದ ಪರಿಚಿತವಾಗಿರುವಂಥದು : ಸುಲಭವಾಗಿ ಹೊರಗೆ ರಫ್ತು ಮಾಡಲು 
ಬರದಂಥದು. ” 


ಕಲಾಕೃತಿಯೊಂದನ್ನು ಸಂಮೇಳದಿಂದ ಸಂಘಟಿಸಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ವಾಗಿಸುವ 
ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಮುಕ್ತಗೊಂಡು ನಿಲ್ಲುವುದು ತಿಳಿಯುವಷ್ಟು ಸುಲಭವಲ್ಲ . ಆದರೆ 
ಅನೇಕ ಪರಿಣಾಮಗಳ ಗುಂಪಿನಿಂದ ಯಾವುದೊ ಒಂದನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕಿಸಿಕೊಂಡು 


ಹಿ ಭಾಸಮಾಡಬೇಕೆಂದರೆ ಹೀಗೇ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಚೀನೀ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
ಎಲಿಯನೇಶನ ಪರಿಣಾಮ ಸಾಧಿತವಾಗುವ ರೀತಿ ಹೀಗೆ : 


“ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ , ಚೀನಾದ ನಟ, ತನ್ನ ಸುತ್ತಲೂ ಮೂರುಗೋಡೆ 
ಗಳ ಆವರಣವಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಎದುರಲ್ಲಿ ಒಂದು ನಾಲ್ಕನೆಯ ಗೋಡೆಯಿದೆ 
ಎಂಬಂತೆ ಕಲ್ಪನೆಯಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಅಭಿನಯಿಸುವುದಿಲ್ಲ . ತನ್ನನ್ನು ನೋಡುತ್ತಿ 
ದ್ದಾರೆ ಎಂಬ ಅರಿವು ಆತನ ನಟನೆಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ತತ್ ಕ್ಷಣ 
ದಲ್ಲಿ ಐ ರೋ ಪ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮಲಾಂಶವಾದ ಭ್ರಮೆಯನ್ನು 
ನಲೋತ್ಪಾಟನ ಮಾಡಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಾದರೂ ನಿಜವಾಗಿ ಸಂಭವಿ 
ಸುತ್ತಿರುವ ಒಂದು ಘಟನೆಗೆ ತಾವು ಗು ದರ್ಶಕರು ಎಂಬ ಭ್ರಮೆ ಇಟ್ಟು 
ಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ, ದೃಶ್ಯ ನಿರ್ಮಿತಿಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ನೋಟಕ್ಕೆ 
ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದ ಹೊಂದಿಸಿಟ್ಟವು ಎಂಬುದನ್ನು 
ಬಚ್ಚಿಡಲು ಹೆಣಗುವ ಐರೋಪ್ಯ ರಂಗತಂತ್ರಗಳ ಇಡೀ ಸರಣಿ ಇಲ್ಲಿ ಅನಗತ್ಯ 
ವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತದೆ. ನಟರು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಕಾಣುವ ಜಾಗವನ್ನೇ 
ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ, ದೊಂಬರಾಟದವರ ಹಾಗೆ . ಅಲ್ಲದೆ, ಇನ್ನೊಂದು 
ಅಂಶವೆಂದರೆ ಕಲಾವಿದ ಸ್ವಯಂ ತನ್ನನ್ನು ತಾನೇ ಗಮನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರು 
ತಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಆತ ಒಂದು ಮೋಡವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿಸ 
ಬೇಕೆಂದರೆ, ಬಹುಶಃ ಅದು ಅಕಸ್ಮಾತ್ ಉದ್ಭವಿಸಿ ಬಂದದ್ದನ್ನು , ಮೃದು 
ವಾಗಿ ದೃಢವಾಗಿ ಬೆಳೆದುಕೊಳ್ಳುವುದನ್ನು , ಅನಾತುರವಾಗಿ ಆದರೆ ಚನ 
ನಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ಕೂಡಾ ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. 
ಮಧ್ಯೆ ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಡೆ ತಿರುಗಿ, “ ಹೇಗಿದೆ ನೋಡಿ ಅದು !? 
ಎನ್ನುವಂಥ ದೃಷ್ಟಿ ಬೀರುತ್ತಾನೆ. ಜತೆ ಜತೆಗೇ ಆತ ತನ್ನ ಕೈ ಕಾಲುಗಳನ್ನೂ 
ಗಮನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ ; ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ ; ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳು ತ್ಯ 
ಸ ರಿ ಯೇ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳು ತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ನಿಶ್ಚಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ತೀರ್ಮಾನಿಸಿ 
ಕೋಳು ತ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ನಟನೆಗೆ ಎಷ್ಟು ಸ್ಥಳಬೇಕೆಂಬ 
ದನ್ನು ನೆಲ ನೋಡಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಗಮನಿಸುವುದರಿಂದ 
ಭ್ರಮೆ ತುಂಡಾಗಿ ಹೋದೀತು ಎಂದು ಆತನಿಗೆ ಅನ್ನಿಸುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಈ ರೀತಿ 
ಯಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದ ಮೂಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಮುದ್ರೆಯಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕಗೊಳಿಸಿ 
ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಅರ್ಥಾತ್ , ಮೋಡ ಉಂಟುಮಾಡುವ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯ 
ಪ್ರಕಟನೆಯನ್ನು ,ಮೋಡವನ್ನೇ ಮುದ್ರೆಯ ಮೂಲಕ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆ 
ಯಿಂದ ಬೇರೆಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಹಾಗಾದರೂ ಮುದ್ರೆ , ಮೂಕಾಭಿ 


೧೪ 


ನಯವನ್ನು ಅವಲಗೊಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ , ಆತನ ಶರೀರದ 
ವಿಕ್ರಿಯೆ ಮುಖದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಫಲಿತವಾದ ಕೈ ಶರೀರ ಹೊಣೆಗಾರನಾಗಿರುತ್ತದೆ. 
ಒಂದು ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಈ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ದಕ್ಷವಾಗಿ ಕಾಪಾಡಿಕೊಂಡ ಸಂಯಮ 
ದ್ದೆಂಬಂತಿರುತ್ತದೆ, ಇನ್ನೊಂದು ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ವಿಜಯೋತ್ಸವದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ. 
ಕಲಾವಿದ ತನ್ನ ಮುಖಭಾವವನ್ನು ಖಾಲಿ ಕಾಗದದಂತಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನೆ; 
ಶರೀರದ ವಿಕ್ರಿಯೆ ಅದರಮೇಲೆ ಬೇಕೆನ್ನುವಂಥದನ್ನು ರಚಿಸಲು ಅವಕಾಶ 
ಕೊಟ್ಟು ಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನೆ.” 


ಮೇಲಿನ ಉಲ್ಲೇಖ ಉದ್ದವಾಯಿತು ನಿಜ. ಆದರೆ Alienation Effects 
in Chinese Acting ಎನ್ನುವ ಇಡೀ ಲೇಖನವೇ ಉಲ್ಲೇಖನ ಯೋಗ್ಯವಾಗಿದೆ . 
ಕಾರಣ . ಈ ಲೇಖನ ( ಎಪಿಕ್ ರಂಗಭೂಮಿ ' ಹಾಗೂ 'ಎಲಿಯನೇಶನ್ ತತ್ರ ? 
ಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸ್ಪಷ್ಟ ಖಚಿತವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತದೆಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ , ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ವಿವರಗ 
ಇಲ್ಲಿ ಕೂಡಇದು ನಾನು ನೋಡಿರುವ ಕೊಡಿಯಾಟ್ಟವರ್ , ಕಥಕ್ಕಳಿ ಪ್ರದರ್ಶನ 
ಗಳಿಗೆ, ಅಲ್ಲಿನ ನಟರು ಸುತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳಿಗೆ ಪೂರ್ತಿ ಹೊಂದಿಕೊ 
*ುವ ವಿವರಣೆಯಾಗಿದೆ . ಅಲ್ಲದೆ ಮೇಲಿನ ಈ ವಿವರಗಳೆಲ್ಲವೂ ಅಂಕಿಯಾನಾ , 
ಯಾತ್ರಾ , ಭವಾಯಿ ಅಥವಾ ಯಕ್ಷಗಾನ ಮುಂತಾದವುಗಳೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಹೊಂದಿ 
ಕೊಳ್ಳಬಹುದು ಎನಿಸುತ್ತದೆ. 


ಆಂಟೊನಿನ್ ಆರ್ತೋ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ ತುಂಬ 
ಪ್ರಭಾವಿ ಮುಖಂಡರಲ್ಲೊಬ್ಬ, ಎರಿಕ್‌ ಸೆಲಿನ್ ಗುರುತಿರುವ ಹಾಗೆ : 

( ಆರ್ಿನ ನಾ ಸಿದ್ದಾಂತಗಳ ಮೇಲೆ ಬಿದ ಎರಡು ಪ್ರಮುಖ ಪ್ರಭಾವ 
ಗಳೆಂದರೆ - ಮೆಕ್ಸಿಕೋದಸಂಸ್ಕೃತಿ ಹಾಗೂ ಪೌರ್ವಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿ . 
ಇದರಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದುಸೂರ್ಯಗುಣವುಳ ದ್ದು , ಎರಡನೆಯದು ಚಂದ್ರ 
ಗುಣವುಳ್ಳದ್ದು . ಪೌರ್ವಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಆರ್ತೋನ ಸಿದ್ದಾಂತಗಳ ಒಟ್ಟು 
ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಅಡಿಗಲ್ಲಾಗಿ ನಿಂತಿದೆ ಎಂಬುದು ಸಾಧಾರಣವಾಗಿ ಒಪ್ಪಿತವಾಗಿ 
ರುವ ವಿಚಾರ . ಮೆಕ್ಸಿಕೊಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಆತನ ಆಸಕ್ತಿ ಮತ್ತು 
ಸಂಶೋಧನೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾದದ್ದು ೧೯೩೨ ೩೩ರಿಂದ. ಆದರೆ, ಅದಕ್ಕೆ ಎರಡು 
ವರ್ಷ ಮೊದಲೇ ೧೯೩೧ರಲ್ಲಿ ಆತ ನೋಡಿದ್ದ ಬಾಲಿನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ 
ಆತನ ಚಿಂತನೆಗಳ ಮೇಲೆ ಗಾಢವಾದ ಪರಿಣಾಮ ಬೀರಿತ್ತು . ” 


ಬ್ರೆಸ್ಟ್ ನ ಹಾಗೆ ಆರ್ತೋ ಕೂಡ ಅರಿಸ್ಟಾಟಲ್ ನ ನಾಟ್ಯಮೀಮಾಂಸೆಯನ್ನು 


ತಿರಸ್ಕರಿಸಿದ. ಆದರೆ ಬ್ರಿಮ್ಸ್ , ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ತಂತಮ್ಮ ಚಿಕಿತ್ಸಕ ಹಾಗೂ 
ತಾ ಕ ಸಾಧನಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ಯಾವುದೇ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಾ 
ಪ್ರಕವಾಗಿನೋಡಬೇಕು ಎಂದು ಆಶಿಸಿದ ; ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಆರ್ತೋ , ನಾ 
ನೋತ್ತರ (Surrealist) ಮಾರ್ಗವನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಿದ. ಇದರಿಂದ ಆರ್ತೋ , 
ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಗಿಂತ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ, ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಗೂ ಜಾನಪದ 
ರಂಗಭೂಮಿಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಹತ್ತಿರವಾಗಿದ್ದ ಎಂದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಭ್ರಮೆಯನ್ನು 
ನಿರಾಕರಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಆರ್ತ , ನಮ್ಮ ಈ ಎರಡು ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು 
ಒಳಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಆತ, ಬಹುಶಃ, ವಸ್ತು ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಗಿಂತ 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನೃತ್ಯಲಯಗಳಿಗೆ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದ . ಭಾರತದ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂ 
ಮಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಕಾಣುವುದು ಇದನ್ನೇ . ಇಲ್ಲಿನ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ಹಾಗೂ ಜಾನಪದ 
ರಂಗಭೂಮಿಗಳಲ್ಲಿ ಕ್ರೌರ್ಯ ಮತ್ತು ಹಿಂಸೆ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತದೆ. 
ತಯ್ಯ , ಪದಯನಿ, ನುಡಿಯೆಟ್ಟು ಮುಂತಾದ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ ರಂಗಭೂಮಿ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳು ಪ್ರಾಚೀನ ಐತಿಹ್ಯ ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಹೆಕ್ಕಿಕೊಂಡಂಥ ಅತಿ 
ಮಾನವ ಪಾತ್ರಗಳು . ಇಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಾವು, ಕೊಲೆ, ಕ್ರೌರ್ಯಗಳ ಭಯಾನಕ 
ಕಥೆಗಳು ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತವೆ. ಜಾನಪದ ಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ ಸಿಡುಬಿನ ದೇವತೆಯೆಂದು 
ಪ್ರಸಿದ್ದವಾದ ಕಾಳಿಯ ಕಥೆಗಳನ್ನಾಧರಿಸಿ ಹಲವಾರು ನಾಟಕಗಳನ್ನಾಡುತ್ತಾರೆ. 
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಗುಡಿದೇವಾಲಯಗಳ ಸನಿಹದಲ್ಲಿ ಈ ನಾಟಕಗಳನ್ನು 
ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಿಂದೂಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ಪ್ರಳಯ ಶಕ್ತಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡ ಕಲ 
ನೆಗಳನ್ನು ಆರ್ತೋ ಬಲ್ಲವನಾಗಿದ್ದ , ಆ ಬಗ್ಗೆ ಆತ ಒಮ್ಮೆ ಹೀಗೆ ಬರೆದಿದ್ದಾನೆ : 


“ ಇಂಡಿಯಾದಲ್ಲಿ ಪ್ರಳಯಕರ್ತನಾದ ಶಿವನ ಆರಾಧಕರಿದ್ದಾರೆ. 'ಸ್ಥಿತಿಕರ್ತ? 
ನಾದ ವಿಷ್ಣುವಿನ ಆರಾಧಕರಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರಳಯ ಅಥವಾ ವಿನಾಶ ಎನ್ನುವುದು 
ರೂಪಾಂತರಗೊಳಿಸುವ ಒಂದು ಶಕ್ತಿ . ಬದುಕು , ತನ್ನ ಹೊರರೂಪವನ್ನು 
ಬದಲಿಸಿಕೊಳ ನಡೆಯುವ ಮೂಲಕ ತನ್ನ ಸಾತತ್ಯವನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊ 


ಆತ, ತನ್ನ The Theatre And Its Double ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ 
ಪೌರ್ವಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿ ತನ್ನ ಮೇಲೆ ಬೀರಿದ ಮಹಾಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ 
ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಮಾರ್ಟಿನ್ ಎಸ್ಪಿನ್ ಈ ಬಗ್ಗೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ : 

( ಆರ್ತೋ ತನ್ನ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸುವ ಹಾಗೆ, ರಂಗಭೂಮಿ ಒಂದು 
ಧಾರ್ಮಿಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ ವಸ್ತು ಮತ್ತು ಮೂಲ 
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ಕಲ್ಪನೆ ರಂಗಭೂಮಿಯೇ . ಅರ್ಥಾತ್ , ರಂಗಭೂಮಿಯ ವ್ಯಾಖ್ಯೆ ಇದು : 
ಮನುಷ್ಯರು, ತಮ್ಮದೇ ನಿಜ ಆಸ್ತಿತ್ವದ ಆಳದ ಜೀವಚಿಲುಮೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ 
ಹಾಗೂ ತಮ್ಮ ದೈನಂದಿನ ಜೀವನದ ಕದ್ರತೆಗಳ ಆಚೆಗಿರುವ ಭೌತಭಾವಗಳ 
ಕತ್ತಲೆಯ ಶಕ್ತಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಂಬಂಧ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ , ಸಾಮೂಹಿಕ 
ವಾಗಿ ಕೂಡಿಕೊಂಡು ನಡೆಸುವ ಹೆಣಗಾಟ - ರಂಗಭೂಮಿ , ಇಂಥ ಭಾವನೆ 
ಗಳನ್ನು ಅದರ ಸತ್ಯರೂಪದಲ್ಲಿ ಅರಿವಾಗಿಸಿಕೊಡುವಂಥ ಸಾಧನ ರಂಗಭೂಮಿ , 
ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಅಂಥ ವಿರಾಟ್ ಪ್ರಲಯಶಕ್ತಿಯ ಏಕಾಂತದ ಅನುಭವಗಳೊ೦ 
ದಿಗೆ ಪುನಃ ಪುನಃ ಮುಖಾಮುಖಿಯಾಗುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗದು ; ಏಕೆಂದರೆ , 
ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ರಂಗಭೂಮಿ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ 
ತೊಡಗಿಸದೆಯೇ ಅಂಥ ಅನುಭವವನ್ನು ಸಾಧ್ಯ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ, 
ಪರಿಪೂರ್ಣವಾದ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣ ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಿ ಅನುಭ 
ನಕ್ಕೆ ಕೊಡುವ ರಂಗಭೂಮಿ, ಮನುಷ್ಯಕುಲದ ನೋವುನಲಿವುಗಳ ಇಡೀ 
ರಾಶಿಗಳನ್ನೇ ಅಸಂಖ್ಯ ಮನುಷ್ಯ ಚೇತನಗಳಲ್ಲಿ ಸಕ್ರಿಯಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ ; ಆ 
ಮೂಲಕ, ಬದುಕು ಮತ್ತು ಸಮಾಜದ ಬಗ್ಗೆ ಇರುವ ಅದರ ಮೂಲಭೂತ 
ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು , ಅವರ ಚಿಂತನ ಕ್ರಮವನ್ನು ಹಾಗೂ ಅದರ ಇಡೀ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ 
ವನ್ನು ಬದಲಿಸಬಲ್ಲುದು ; ಮತ್ತು ಆ ಮೂಲಕ, ಸಮಾಜ ಮತ್ತು ಪ್ರಪಂಚ 
ವನ್ನು ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಳಿಸಬಲ್ಲುದು .” ( Artaud) 


ಕಥಕ್ಕಳಿಯಲ್ಲಿ ಬಹುಶಃ, ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿ , ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ 
ಹಾಗೂ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳ ಅಂಶಗಳು ಸಂಗಮಗೊಂಡಿರುವುದನ್ನು 
ನಾವು ಕಾಣಬಹುದು. ಕಥಕ್ಕಳಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕವುಕ್ರೌರ್ಯಮತ್ತು ಹಿಂಸೆ 
ಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಂಥದ್ದು . ಇವು ಅನೇಕವುಗಳಲ್ಲಿ ಯುದ್ಧ , ಕೊಲೆ, ಬಡಿದಾಟಗಳ 
ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ತುಂಬಿಕೊಂಡಿರುತ್ತವೆ. ಕಥಕ್ಕಳಿ, ನೋಡ್ ಮತ್ತು ಕಬುಕಿ ಈ 
ಮೂರರ ಪರಿಚಯಾತ್ಮಕ ಅಭ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ಫೆರ್‌ ನೊ ಹಾಲ್ , ಕಥಕ್ಕಳಿ ಪ್ರದರ್ಶನ 
ವೊಂದರ ದುರ್ಯೋಧನನ ಕೊಲೆಯ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಭಯಾನಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ 
ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ : 


“ರೌದ್ರ ಭೀಮ ದುಶ್ಯಾಸನನ ಕರುಳನ್ನು ಬಗೆಯುತ್ತ ತನ್ನ ದೇಹಕ್ಕೆ ರಕ್ತ ದ್ರವ 
ವನ್ನು ಲೇಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಆ ಭಯಾನಕ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಎಲಿಜಬೆತನ್ ಯುಗದ 
ಇಂಗ್ಲೀಷ್ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪರಿಚಿತವೆನಿಸಬಹುದಿತ್ತೇನೋ . ( ಯಾಕೆಂದರೆ , 
ಅಂಥ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಅವರಿಗೆ ಕಂಡು ಅಭ್ಯಾಸವಿತ್ತು . ಆದರೆ , ಇವತ್ತಿನ 


ಪಾಠಾ ತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅದೊಂದು ಹೊಸ ಅನುಭವ. ಆದರೆ ಇನ್ನೊಂದು 
ರೀತಿಯಿಂದ ಇದು ಆಂತರ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಂಟೋನಿನ್ ಆರ್ತೋನಿಂದ ಸೂರ್ತ 
ಗೊಂಡ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಈಚಿನ ಬೆಳವಣಿಗೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಾಮ್ಮ 
ಪಡೆದಿದೆ. ಆರ್ತೋ , ಪುನಃ ಪೌರ್ವಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದಲೇ ಪ್ರಭಾವಿತ 
ನಾದವ. ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಕಥಕ್ಕಳಿ ಪ್ರದರ್ಶನ ನಡೆದದ್ದು , ಕ್ರೌರ್ಯ ರಂಗ 
ಭೂಮಿ ' ಯ ಅತ್ಯುನ್ನತ ಸಾಧನೆಗಳನ್ನು ಕಾಣಿಸಿದ್ದ ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲೇ . ಅದೇ 
ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲೇ ಪೀಟರ್ ಬಕ್ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಪೀಟರ್ ವೀಸ್ನ ವರಾತ್ರೆ 
ಸಾದೆ ಎಂದು ಹೆಸರಾದ ಪ್ರದರ್ಶನ ನಡೆದಿತ್ತು . ಆ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ರಕ್ತವನ್ನು 
ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ತೋರಿಸಲಿಕ್ಕೆಂದು ರಂಗದ " ತೂತುಗಳಲ್ಲಿ ಬಕೆಟ್‌ಗಳ 
BOOT geomo a sogy a tu." ("Noh ,Kabuki,Kathakali ' 
Sangeet Natak, ( Jan Mar 68 ) 


ಆರ್ತೋನ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದುಬಂದವರಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯರು -ಪೀಟರ್ 
ಬೂಕ್, ಜೀನ್ ಲುಯಿ ಬರೋಲ್ಸ್ ಮತ್ತು ಜೆರಿ ಗೊಟೊವ್ಸ್ಕಿ, ಗೋಟಿ 
ನ್ ಸಿಯ ರಂಗಕೃತಿಗಳಿಗೂ ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಗೂ ಇರುವ 
ಸಮಾಂತರ ಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಎಂ . ಕ್ರಿಸ್ಟೋಫರ್ ಬೈರ್ , ತನ್ನ Grotowski And 
The Indian tradition ಎಂಬ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅವನ 
ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ವೊಕೆವ್ ಲೆಬೊರೆಟರಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಂಶೋಧನೆಗಳಿಗೂ 
ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಗೂ ನೇರವಾದ ಅವಲಂಬನೆಯೇನಿಲ್ಲ. 
ಗೊಟೆನ್ಸಿ ಕಾಲಿದಾಸನ ' ಶಾಕುಂತಲ ' ವನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದರೂ ಆ ನಾಟಕದ 
ಮೂಲಪ್ರತಿ ಆತನಿಗೆ ಒಂದು ಆಧಾರವಷ್ಟೇ ಆಗಿತ್ತು . ಆದರೆ ಆತ, ಯುವನಟರ 
ತರಬೇತಿಯಲ್ಲಿ ಭೌತ - ಮಾನಸಿಕ ಶಿಕ್ಷಣವಾಗಿ ಯೋಗದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸು 
ತಾನೆ. ಬೈರ್ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ : 


“ಗೊಟೊವ್ಸ್ಕಿಯ ರಂಗಕೃತಿ ಮತ್ತು ಭಾರತೀಯ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ 
ನಡುವೆ ಇರುವ ಮೂರನೆಯ ಮತ್ತು ಅಂತಿಮ ಸಂಬಂಧವುದೆ ಗಳ 
ವಲಯಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು , ಲ್ಯಾಬೊರೆಟರಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಒಮ್ಮೆ , ಆಗ 
ಯುರೋಪಿನಲ್ಲೆಲ್ಲೊ - ಪ್ರಾಯಶಃ, ಯುಗೊಸ್ಲಾವಿಯಾದಲ್ಲಿ...ಸಂಚರಿಸು 
ತಿದ್ದ ಕಥಕ್ಕಳಿ ಪ್ರದರ್ಶಕರೊಡನೆ ಸಂಪರ್ಕಪಡೆದುಕೊಂಡಿತು. ಆದರೆ ಈ 
ಭೇಟಿ ನಿಜವಾಗಿ ಉಪಯುಕ್ತವಾದದ್ದು , ಗೊಟೊವ್ಸ್ಮಿಯ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿದ್ದು 
ಆಮೇಲೆ ಆತನ ಸಹವರ್ತಿಯಾದ ಇಟಲಿಯ ಯುಜೆನಿಯೊ ಬಾರ್ಬಾ 


ಇಂಡಿಯಾಕ್ಕೆ ಭೇಟಿಕೊಟ್ಟ ಮೇಲೆಯೇ ಸರಿ . ಬಾರ್ಬಾ ಇಂಡಿಯಾದಲ್ಲಿದ 
ಅಲ್ಪಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಕಥಕ್ಕಳಿ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸಿದ ಮತ್ತು ಪೋಲಂಡ್ ಗೆ 
ಹಿಂತಿರುಗಿ ಇಂಡಿಯಾದಿಂದ ತಂದ ಈ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಲ್ಯಾಬೊರೆಟರಿ ರಂಗ 
ಭೂಮಿಯ ನಟರಿಗೆ ಹಂಚಲುಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ........ ಅಲ್ಲದೆ , ಗೊಟೊವ್ ಯು 
ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ....... ಭಾರತೀಯ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ, ಅರ್ಥಾತ್ 
ಕಥಕ್ಕಳಿಯಿಂದ ಎತ್ತಿಕೊಂಡ ಮುಖ ಸ್ನಾಯುಗಳ ತರಬೇತಿ ವಿಧಾನ ಸವ 
ರ್ಪಕವಾದದ್ದು ಮತ್ತು ಉಪಯುಕ್ತವಾದದ್ದು . ಆದರೆ , ಅಂತಿಮವಾಗಿ 
ಪ್ರಕಟವಾದ ಗೊಟೊವ್ಸ್ಕಿಯ ಇನ್ನೊಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ , ಮುದ್ರೆಗಳು 
ಸ್ವಯಂಸ್ಫೂರ್ತವಾಗಿರತಕ್ಕದೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಒತ್ತುಕೊಡುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟರ ಮೇಲೂ 
ಗೊನ್ , ಸೌರ್ವಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ತತ್ಕಾಲಸ್ಫೂರ್ತಿ ಮತ್ತು 
ಶಾಸ್ತ್ರದ ಶಿಸ್ತು ಇವು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹಾನಿಕಾರಕವಾಗದೆ, ಒಟ್ಟಾಗಿ 
ಅಭಿನಯವನ್ನು ಬೆಳಗಿಸುತ್ತವೆ ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ” 
( Sangeet Natak , Jan -Mar 1968 ) 


O 


ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಗೂ ಮತ್ತು ಗೊಟೊರ್ವಸ್ತ್ರೀಯ ರ೦ಗ 
ಭೂಮಿಗೂ ಕೆಲವು ಮುಖ್ಯ ಭಿನ್ನತೆಗಳಿವೆ ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಮುಖ್ಯ 
ನಾಗಿ , ಧೋರಣೆಗಳು ಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ, ಎಷ್ಟೋಸಲ ಗುರಿ ಒಂದೇ . ಬೈರ್ 
ಗುರುತಿಸಿರುವ ಹಾಗೆ, ಈ ಎರಡೂ ರಂಗಭೂಮಿಗಳೂ ರಂಗಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು 
ಪ್ರೇಕ್ಷಕ -ಪ್ರದರ್ಶಕರ ನಡುವಣ ಒಂದು ಮುಖಾಮುಖಿ ಎಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತವೆ . 
ಭಾರತೀಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಪುರಾಣ ಕಲ್ಪನೆಯ ಒಂದು ತಳಹದಿ ಇರುವುದರಿಂದ, ಈ 
ಮುಖಾಮುಖಿ ಆತನಿಗೊಂದು ಆತ್ಮಶೋಧನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಪಾಶಾ ತ ನಟ 
ನಿಗೆ ಉಳಿದಿರುವ ಏಕೈಕ ಪುರಾಣಕಲ್ಪನೆ ಆತನ ದೇಹವೊಂದೇ ಎಂಬ ಹೇಳಿಕೆಯಿದೆ. 
ಎರಡೂ ರಂಗಭೂಮಿಗಳೂ ಸಾಧಾರಣೀಕರಣ ಯಾ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿ 
ಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತವೆ. ಎರಡರಲ್ಲ ತಮಗೆ ಆಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೇ ಬೇಕೆಂಬ, ಪ್ರೇಕೆ 
ಕರ ಸಂಖ್ಯೆ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ ಗುಣ ಮುಖ್ಯ ಎಂಬ ಅಪೇಕ್ಷೆಯಿದೆ. ಎರಡರಲ್ಲಿಯ ನಟ 
ಮೀರಿ ನಿಲ್ಲಬೇಕು, ' ಮುಕ್ತ ' ನಾಗಿ ಉಳಿಯಬೇಕು ಎಂಬ ಗುರಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ನಟ 
ನಾದವನು ಸಿದ್ದ ರೀತಿಯನ್ನು ಮೀರಿ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕರೀತಿಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಬೇಕೆಂಬ 
ಗೊಟೊವ್ಸ್ಕಿಯ ಮಾತು ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಯ ನಟನೂ ತಿಳಿದಿರು 
ವಂಥದು. ಗೊಟೊವ್ ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ವಿವರವಾದ ದೀರ್ಘವಾದ ನಟರ 
ತರಬೇತಿ ನಿಧಾನಕ್ಕೆ ಸಮಾಂತರವಾಗಿ ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲ 
ವಿವರ - ದೀರ್ಘ ತರಬೇತಿಯ ರೂಢಿಯಿದೆ. ಕಲಾ ಅನುಭೂತಿಯ ಮಟ್ಟವನ್ನು 


೧೯ 


ಆದಷ್ಟೂ ಎತ್ತರಿಸುವುದು ಇದರ ಗುರಿ . ಗೊಟೊವನ್ನಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ : 

“ನಟನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ದಿನನಿತ್ಯದ ಅರೆ ಮಲ್ಯಗಳನ್ನು ಮೀರುವುದರಲ್ಲಿದೆ. 
ದೇಹ ಮತ್ತು ಆತ್ಮದಲ್ಲಿಬುದ್ಧಿ ಮತ್ತು ಭಾವನೆಗಳ , ದೈಹಿಕ ಸುಖ ಮತ್ತು 
ಪಾರಾನಾರ್ಥಿಕ ಹಂಬಲಗಳ ಆಂತರಿಕ ಘರ್ಷಣೆಯನ್ನು ಆತ ಮೀರಬೇಕು. 
ಕ್ಷಣದ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಆತ, ನಮ್ಮ ನಿತ್ಯ ಜೀವನದ ಸಾಧಾರಣ ಲಕ್ಷಣವೆನ್ನಬಹು 
ದಾದ ಅರೆ ತೊಡಗುವಿಕೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ ದ್ವಂದ್ವ ಘರ್ಷಣೆಯ ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ 
ಹೊರಬಂದು ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ” ( 1bid) 


ರಿಚರ್ಡ್ ಹೆಬ್ಬರ್‌ನ ಹೆಸರು , ಪರಿಸರ ರಂಗಭೂಮಿ ಎಂಬ ಕಲ್ಪನೆಯೊಂದಿಗೆ 
ಹೆಣೆದುಕೊಂಡಿದೆ. ಅ೦ಥ ಪರಿಸರರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ತಾನು ಪ್ರಪಂಚದ ಅನೇಕ 
ಕಡೆ ಕಂಡಿದ್ದೇನೆ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ ಆತ. ಆದರೆ ಆತನ ದೃಷ್ಟಿ ಹೊಸತಾದ ಒಂದು ದಿಕ್ಕಿ 
ನಿಂದ ನೋಡುವಂಥದು. ಆತ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ : 


“ ನಾನು ಅಭ್ಯಾಸಮಾಡಿರುವ ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರ , ಸಾಮಾಜಿಕ ಮನಶಾಸ್ತ್ರ , 
ಮನೋವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಮತ್ತು ಸಮೂಹ ( ಗೆಸ್ಟಾ ಚಿಕಿತ್ಸೆ ಇವುಗಳು, 
ಪ್ರದರ್ಶನ ಸಿದ್ದಾಂತವೆನ್ನುವುದು ಒಂದು ವಿಜ್ಞಾನ, ಕಲಾಮೀಮಾಂಸೆಯ 
ಒಂದು ಕವಲಲ್ಲ ಎಂಬ ನನ್ನ ನಂಬಿಕೆಗೆ ಆಧಾರವಾಗಿದೆ. ನಾನು ಕಲಾ 
ಮೀಮಾಂಸೆಯನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸುತ್ತೇನೆ.” 

ರಂಗಭೂಮಿಯೆಂದರೆ ಅದೊಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಘಟನೆಯೆನ್ನುವ ಹೆಖರ್ ನ 
ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಕೆಳಗಿನ ಅಂಶಗಳು ಸಹಜವಾಗಿ ಸಂಬಂಧ ಪಡೆದುಕೊಂಡಿವೆ . ೧ . ಬಯಲು 
( ತೆರೆದ ಸ್ಥಳದ ಬಳಕೆ ; ೨. ಕರ ಸಕ್ರಿಯ ಸರ ಭಾ . : ೩ . ಪ್ರೋಹಿತ್ಯ 
ವಹಿಸುವ ಪಾತ್ರಿ ( Shaman ) ೪ , ರಂಗದ ಅನುಭವವೆಂಬುದು ಒಂದು ಚಿಕಿತ್ಸಾ 
ಮಾರ್ಗ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ; 75, ಸಾಮುಹಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆ , ಈ ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕವು 
ಭಾರತದ ಮಾರ್ಗರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಹೊಂದದೆ ಹೋಗಬಹುದು . ಇಲ್ಲಿನ ಮಾರ್ಗರಂಗ 
ಭೂಮಿ ಮೇಲ್ವರ್ಗದ ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರು ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುವಂಥದು . 
ಆದರೆ, ಭಾರತದ ಎಲ್ಲ ಭಾಗಗಳ ಜಾನಪದ ಆದಿವಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಅಂಶ 
ಗಳಿವೆ . ರಾಮಲೀಲಾ, ತೆಯ್ಯಮ್ , ಪದಯುನಿ, ತಮಾಶಾ, ಯಾ ತಾ 
ಮುಂತಾದವು ಪರಿಸರ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಉದಾಹರಣೆಗಳು. ಇವು ನಡೆಯುವುದು 
ತೆರೆದ ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ; ಆಯಾ ಸ್ಥಳದ ಇಡೀ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸಮುದಾಯ ' ಈ ಸಾಮೂಹಿಕ 
ಘಟನೆಯಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಬೇರೆಬೇರೆ ಮಟ್ಟದ ಉತ್ಕರ್ಷ 


ಉತ್ತೇಜಗಳನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ಸ್ವಚ್ಛಗೊಳ್ಳು ತ್ತಾರೆ ಯಾ ಮಾನಸಿಕ 
ಉದ್ವೇಗದಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆ ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ ; ಅರ್ಥಾತ್ ಚಿಕಿತ್ಸೆ ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ. 
ದುರದೃಷ್ಟವಶಾತ್ , ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ 
ಹೋಲಿಸಬಹುದಾದ ಸಿದ್ಧಾಂತ ಗ್ರಂಥವೊಂದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ತಳ 
ಹದಿಯ ಮೇಲೆಹೋಲಿಕೆ ಮಾಡಿ ಹೇಳಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಾರದು. ಆದರೆ ಇಷ್ಟಂತೂ 
ಅನುಮಾನವಿಲ್ಲದೆ ಹೇಳಬಹುದು. ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಕ್ರಿಯ ಸೇಕ 
ಕರು ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ (ಟೇಪ್ ರೆಕಾರ್ಡರ್ ಮತ್ತು ಕೆಮೆರಾ ಹಿಡಿದು ಅಪರೂಪವಾಗಿ 
ಹೋಗುವ ಸಂಶೋಧನ ತಜ್ಞರನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೇ ನಟರೂ ಕೂಡಾ 
ಮತ್ತು ಒಟ್ಟಾರೆ ಸಮುದಾಯದ ಧಾರ್ಮಿಕ ಯಾ ಧರ್ಮಾತೀತ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯ 
ಅನುಭವಭಾಗಿಗಳು , 


ಒಟ್ಟಯಿಸಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ , ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ 
ಮೂರು ಮುಖ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೂ ಹಾಗೂ ಯುರೋಪಿನ ಪಾತ್ರೆ -ಪುನರುತಾ ನದ 
ವಾಸ್ತವಿಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗೆ ವಿರುದ್ಧ ವಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡ ವಿವಿಧ ರಂಗಪ್ರಯೋಗಗಳ ಗೂ 
ಕೆಲವು ಸಮಾನತೆಗಳಿವೆ. ಸಾಂಕೇತಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ , ಎಪಿಕ್ ರಂಗಭೂಮಿ , ರ 
ರಂಗಭೂಮಿ, ರಿಕತೆಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಪರಿಸರ ರಂಗಭೂಮಿ, ಈ ರಂಗ 
ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಗೂ ಮಾರ್ಗ , ಜಾನಪದ /ಆದಿವಾಸಿ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯಾವಿಗಿ, ಎಂದು 
ಹೆಸರಿಸಬಹುದಾದ ಭಾರತದ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೂರು ವಿಭಾಗ 
ಗಳಿಗೂ ಅನೇಕ ಸಮಾನ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಈ ಸಮಾನ ಅಂಶಗಳನ್ನು 
ಚೀನಾ, ಜಪಾನ್ , ಇಂಡೋನೇಷ್ಯಾ ಮುಂತಾದ ಏಶಿಯಾದ ಇತರ ರಂಗಭೂಮಿ 
ಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಲುಸಾಧ್ಯ . 
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